バッハ ノ ムバンソウサクヒン ノ ヘンキョク ケンバンカ 2 by 山田 貢 et al.
バッハの無伴奏作品の編曲／鍵盤化（２）
山 田 貢
Versuch einer Transkription von “Soli senza Basso”
zur Dergleichen “con Basso” in Bach’schen Werken（２）
Mitsugu Yamada
前回（１）の試み，BWV１０１２の編曲にひきつづき，今回は「無伴奏チェロ組曲」第４番 Es-Dur，
BWV１０１０を対象とする。編曲の一般論について，前回の中で詳述したので，重複をさけて今回
の留意点について加えるのみとする。
通常の声部配置，つまり明らかにMotivが上声部であると判読できる所から次第に音域が下
がってバスパートにそれが移ってゆく，結果として今問題としている作業においては付加すべき
はその上声であるという判断をどの時点で行うかという疑問がある。スコア的に見るならば，あ
る幅をもって合奏グループが上から下の方に移行する，役の終了した上声部は休みとなるか，オ
ブリカート声部となって合奏し続けるかというような図を想像してみればよい。
Motivは全体の中で生来共有の因子としてみるべきであろう。それは空白をうめるホモゲンな
要素としてどこへでも使用可能である。このことはまた，特徴的な音型に対してもいえることだ。
例えば Couranteにみられる「つなぎの音型」をあげることができる。Sarabandeではバスととも
にある和声とメロディが現状を形作っているが弦テクニックの制約から断念された内声ないしバ
スの動きを，このホモゲンの考えから追加を行うことが可能であろう。
もう一つの設定上の配慮に関わる要点と思うので，述べてみたい。かなり自分を抑え簡潔に書
くことに終始したとしても，ひとたび演奏すると，また違う視点と展望が湧いてくることによっ
て結果は常に遊動的，可変的だということである。本来的な演奏のための浄書譜をつくるための
前段階まで作業をおこなう。なぜそうするのか？
１ ：オリジナルから何も逸脱していないか，という検証に耐えなくてはいけない。
２―１：間違いの和声を与えてはいないか。
２―２：掛留その他の複雑な附加の頻度はバッハの創作時期によって異なるということを留意し
ているか
２―３：和声的な正統性と対位法上のしなやかさとおおらかさ，両者間のバランス。
上記の留意点は前回の BWV１０１２への試みを終えたのち私の中で起こった変化・経緯によるも
のである。あの時点で可としたものが許しがたいものに転じたり，さらに模索することを通じよ
り良い可能性が示唆されたり，運の良い時には指が自然に動き苦もなく手の内に入ってくる。寝
かしておくことがもたらす忘却と失念は新しい視野の提供に役だっているのかもしれない。無目
的にほかの作曲家の作品に親しんだことも大変益になった，たとえばヘンデルの１７３３年曲集第５
５３
番の Jiggは，同じ和声素材を上声で分割するか，下声でそれを行うかが，示されていて今回の
課題を解く鍵を与えてくれる。
５４ 山 田 貢
作曲家バッハ自身の中にも此の種の変化を容易に見ることができる。ある作品の初稿と最終稿
との間には細部における改良がわれわれの目につくようにである。例として，顕著な「半音階的
ファンタジー」や「ブランデンブルグ協奏曲 第５番」のカデンツなどがあるが，ここでは眼に
触れることの少ない Wohltemperiertes Clavier２. Cis-Dur Praeludiumへの初稿 C-Durを掲げる。プ
レリュード前半は和声の輪郭のみ，後半フガート部分では僅かながらも半音階の動きが書き足さ
れている。プレリュードの冒頭にはあきらかに，これがバッハのものであるという音楽的署名が
見られる。C B A H
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これより本論に入る。（T.は小節を表す）
Prélude
５～６声和音のアルペジオで 単一音型で統一されている。このスタイルは鍵盤楽器でそのま
ま演奏可能であり，そうしなければならない。カデンツにはいるフェルマータに和声を加えるこ
とのほかに，Orgelpunkt上にて何ができるかが問題であろう。基本的な観察なのだが，和声進行
に Choral旋律的な偶数拍での変化音（T.６７，７５），刺繍音（T.３１-３２，６２），広義の掛留（T.６３-
６４，７５-７６）そして同義牲，つまり T.５６fと T.７０fの１６分音符の動きについては同義であるとい
うことなど，踏まえておかなくてはいけない。
更に重要な秘密はバッハのよく行う数の象徴であり，その件を度外視して議論する事が不可能
である。冒頭から示されるハーモニーはWK.第２巻の C-Dur前奏曲がもつ和声進行とおなじ
BACHを表している。CBAHを Es-Durに移したものは冒頭のみならず T.７０fの特徴ある音型に
現れている。もしここにも和声をつけるとしたらそれなりの考慮が欠かせない。T.５６の１６分音
符の対声に，左手に８分音符のモチーフをはめようとしが，重くなるので考えたすえ撤回した。
Allemande
よく編み込まれた和声の好響性をめざし，対位法的処理にも気を配った（T.２３f）。
Courante
T.１２-１７，T.３１-４０，T.５１-５４における Sequentzの考え方，第１のものは５６進行，第２のものは７
の連鎖，これは上行する音階を生みこの形となった。第３のものも事実上第２のケースと同様で
あるといえる。次に，ホモゲンなものを使用しての変奏の提案がある。T.３１の下声を省き，そ
こへ，繋ぎの音符を挿入することができる。同様な処理は T.３３－３５でも可能である。
T.４-７の別案：
T.１３-１７の別案：
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Sarabande
順次進行の旋律（T.１，３，１３）には３度の対声がよく響く。バスと反進行する T.１７のような
ケース，３声がそろう T.１５，そして全声部が示されていない T.２１を眺めつつ判断すると，３度
の添加はかなりの正当性を帯びているといえる。手書きのものは加えられた音はと受け取ってい
ただきたい。
Bourreé１,２
できる限り軽快さを失わないように取り扱う。１６分音符音型の反行型（T.８，１４ほか），正位
型の互い違いの用法（T.３６-３７）。とりわけ注意を要す箇所として，掛留のある T.４２については
さほど問題はないが，T.４３には数種のヴァージョンができ，選択に悩まされる。
Gique
バスの基本形は Es-D-C-G-As-B-Esであろう。この Gamutは「ゴールドベルク変奏曲」のバス
でもあり，また数多くのほかの作曲家のとりあげるところとなっている普遍的なバス音型である。
T. １-２ のバス型は Giqueへのある種のアプローチであり，T.１１-１２は上記基本形，T２７-２８のもの
はたどる点は似てはいるが，バッハの Vivaldi協奏曲編曲＊に見られる一方法を模したものである。
再現部における装飾版として容認されるだろう。協奏曲のもつヴィルトゥオーソな発露は敏速な
細かい音型である。これらの自然発生が T.１４に，T.３５fのものもまた同様な基礎にたって行え
る。
＊バッハの Vivaldiからの編曲，BWV９７７の Gigaと BWV９８０の Allegroも節約的に書かれつつも
一種の無窮動であり，かつ大きなトッカータを現出させる方法を我々に知らせる。
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